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Eduard Hanslick e o Belo Musical

Os estudos acerca da estética musical de Eduard Hanslick geralmente enfatizam
sua tese negativa, causadora de inimeras controvérsias e discussoes. A investiga-
¢do de sua tese positiva ¢ geralmente deixada de lado pelos musicélogos. Neste
artigo sdo discutidos ndo apenas os fundamentos da tese negativa, mas também
os da tese positiva, bem como as nogoes de forma, contetido e Contetido espi-
ritual. Ao mesmo tempo, examinamos em que medida os pontos de vista de
Hanslick sao tributdrios das concepgoes de alguns autores franceses do século
XVIII, bem como de autores romanticos como Wackenroder, Tieck e Hoffmann.
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Eduard Hanslick and the Fine Musical

Studies about Hanslick’s musical aesthetics often emphasize his negative thesis,
which caused many controversies and discussions. However, an adequate inves-
tigation of his positive thesis is often set aside by musicologists. In this article,
I not only discuss the foundations of the negative thesis, but also those of the
positive one, as well as the notions of form, content and spiritual content. At the
same time, I will examine to which extent Hanslick’s viewpoints are owers to
some conceptions of some 18th century French authors, as well as to the early
Romantic writers Wackenroder, Tieck and Hoffmann.
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Introducao

O efeito da musica sobre o sentimento ndo tem [...] nem a rnecessi-
dade, nem a constdncia nem, por fim, a exclusividade que um fenémeno
deveria apresentar para conseguir fundamentar um principio estético”
(Hanslick 9, p. 9). Com essa afirmagao, publicada em seu ensaio Do Belo
Musical, Eduard Hanslick abalou os alicerces da estética musical que
se desenvolvia na Europa em meados do século XIX: ao afirmar que o
efeito sobre os sentimentos ndo ¢ o objetivo da musica e que tampouco
a representagdo dos mesmos constitui seu contetido, Hanslick estava
desafiando ndo apenas a opinido comum de outros criticos, musicos
e estetas, mas estava colocando em questdo, por assim dizer, as bases
teéricas sobre as quais se assentava todo o pensamento estético-musical
de sua época.

Durante a vida de Hanslick, o ensaio teve dez edi¢oes?, despertando
interesse ndo apenas no meio académico musical, mas também no meio
filos6fico®, Ao defender a concepgao segundo a qual as idéias musicais
constituem um belo independente, esteticamente autdnomo, ele inau-
gurou uma polémica que perduraria por muitas décadas: por meio das
teses defendidas no ensaio Do Belo Musical, Hanslick “coloca as bases do
formalismo musical que tanta fortuna teve nas décadas seguintes, sendo

praticamente até os nossos dias. (Fubini 7 p. 104)

Ao trabalhar com a questao do belo, Hanslick contribui em uma lon-
ga discussdo que ja vinha sendo travada no campo da estética: a questao

2 Cf, verbete “Eduard Hanslick” (Asthetik 1, p. 357).
3 Ver, por exemplo, o artigo de Cavalcanti (4).
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da autonomizagao da arte. Sua originalidade, porém, estd em transpor
essas mesmas questoes para o plano especifico da muisica: Hanslick foi
um dos pioneiros a estabelecer uma teoria estética musical autbnoma
com relagdo as demais artes.

Muitos comentadores tém ressaltado a importincia histérica, e
muito se tem escrito a respeito da “tese negativa” de Hanslick, a de
que os sentimentos ndo sao o contetido nem o objeto da musica. Tal
afirmagdo foi alvo de diversas polémicas, nao somente em sua época,
mas também nas décadas que se seguiram. Importantes musicélo-
gos, como Enrico Fubini (8, p. 140), chegam mesmo a afirmar que a
parte destruens do ensaio de Hanslick prevalece claramente sobre a
parte construens.*

Embora a tese negativa seja importante e tenha influenciado o
pensamento estético de diversos compositores do século XX, como
veremos mais adiante, ¢ certo que devemos nos debrugar também
sobre sua tese positiva — a afirmacdo de que “formas sonoras em mo-
vimento” sdo o tinico e exclusivo contetido e objeto da miisica —, que
deu origem a sua denominagao como “formalista”. Segundo Carl Dah-
lhaus, seria uma simplificagdo grosseira parafrasear essa tese dizendo
que a musica é apenas forma e nada mais (Dahlhaus 5, p. 111). Nessa
linha interpretativa, seria indevida uma leitura do ensaio de Hansli-
ck que, ndo atentando para as especificidades dos conceitos de forma
[Form), contetido [Inhalt] e Contetido [Gehalt], concluisse apenas por
um formalismo exacerbado e avesso a tudo o que se possa denominar
“sentimento”. Conforme lembra Dahlhaus, “a estética, a que seus ad-
versdrios apuseram o rétulo de ‘formalismo’ e que, por isso, é suspeita
de reduzir a musica a um jogo vazio, sem nada dizer, deveria antes,
se se tentasse fazer-lhe justiga, caracterizar-se como uma estética do
especificamente musical” (Dahlhaus 6, p. 83).

* Também o autor da tradugao portuguesa de Do Belo Musical, Artur Morio, afirma que:
“o opiisculo de E. Hanslick [...] impoe-se sobretudo pela preméncia das questdes que
levanta, e ndo tanto pelas respostas que fornece”
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As nogoes de forma, contetdo [Inhalt] e
Contetdo [Gehalt]

O estabelecimento de um caréter cientifico as pesquisas em es-
tética musical e a afirmagao da autonomia da obra de arte musical
podem ser considerados como os principais objetivos do ensaio Do
Belo Musical. Para tanto, o autor empreende uma critica severa a
concepgdo que considerava a musica a partir do ponto de vista do
efeito, ou seja, a partir dos “sentimentos que desperta no homem, do
processo psiquico que desencadeia nele” (cf. Szondi 16, p. 161). Além
da estética do efeito, suas criticas atingem muitas outras questoes,
desde a concepgio de musica como imitagdo da natureza, passando
pela representagdo e expressao de sentimentos por meio da musica
até o problema da relagdo entre msica e linguagem na 6pera. Mais
do que somente provar a insuficiéncia das teorias que estabeleciam
os sentimentos como conteddo da musica, Hanslick busca “fornecer
as ferramentas” para a reconstrugdo desse belo musical esteticamen-
te autdbnomo. Contra as acusagdes de que a musica seria apenas um
prazer dos sentidos, “mais frui¢ao do que cultura’, ele procurard
consolidé-la como produto da razdo, como um “trabalho do espirito
em material apto ao espirito”.

Tendo em vista o objetivo de estabelecer a autonomia da msica
com base no objeto de arte, e ndo no efeito sobre o sujeito, Hanslick
defenderd suas teses mais polémicas — entre elas, a de que o belo
musical deve possuir seu significado em si mesmo, que a musica nao
tem como finalidade suscitar sentimentos, tampouco os sentimentos
sdo o contetido da musica.

O exame da questdo acerca do contetido [Inhalt] em musica € um
dos temas mais importantes do ensaio Do Belo Musical. Diferente-
mente do que ocorre nas demais artes, na musica o contetido € inter-
no (e ndo externo) e estd indissoluvelmente ligado a forma. O autor
afirma que a obra de arte corporifica uma idéia determinada como o
belo em aparicao sensivel, e assinala a unidade existente entre forma
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e idéia. Note-se, porém, que o compositor expde idéias puramente
musicais.

Como contraparte das demais artes, cujo contetido pode ser ex-
presso por palavras e explicado por conceitos, na musica a opiniao
corrente considerava que os sentimentos constituiam-se no seu con-
tetido. Contra esse ponto de vista, Hanslick ird mostrar que a musi-
ca nao pode reproduzir conceitos nem representar sentimentos. Ela
pode somente representar analogias com o aspecto dinimico (movi-
mento) ou simbélico da musica. Como ele destaca incessantemente,
o belo na musica ¢é algo de especificamente musical, que nao necessi-
ta de nenhum contetido externo: o belo estéd nos préprios sons e em
suas relagoes internas. A musica nao deve expressar sentimentos, mas
idéias musicais. Hanslick afirma que uma idéia musical trazida inte-
gralmente a manifestacao é j4 uma coisa autébnoma, é um fim em si
e, de modo nenhum, apenas meio e material para a representacio de
sentimentos e pensamentos. Assim, o contetido da musica ndo é cons-
tituido por sentimentos, mas por “formas sonoras em movimento”.

Essa expressao causou enorme polémica, gerando acusacdes de
que Hanslick teria concebido a muisica como “nada mais do que for-
ma, e a forma de um ressoar vazio”. Muito pelo contrario, Hanslick
procura justamente defender a musica da acusagao de que ela seria
um mero jogo de formas agradaveis ao ouvido, concedendo-lhe o
direito pleno de figurar como produto da razdo. A seu ver, tais for-
mas sdao emanagao de um espirito artistico criador: “néo sao formas
vazias, mas completamente preenchidas, nao sao mera delimitagdo
linear de um vazio, mas espirito que se configura de dentro para
fora” (Hanslick 9, p. 34). Portanto, o Contetido espiritual encontra-
se na mais estreita relacio com as formas sonoras:

Hanslick afirma ndo sé que a forma ¢ expressao, forma de manifes-
tagdo do espirito, mas que ela prépria é espirito. Na sua estética, “forma”
¢ algo de andlogo a “idéia musical”. [...] Da forma, pois, pode dizer-se,

nao de modo diverso do que se refere da idéia musical, que ela é esséncia
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que “se traz & manifestagdo”, e ndo, ao invés, simples manifestagio de
uma esséncia, a qual se deveria procurar fora da musica, em sentimentos
e programas. Mas acerca de uma forma que ele concebe como espirito e
esséncia, Hanslick pode afirmar com sentido e sem contradi¢do interna
que ela é um “contetido”, que aparece ou se realiza em material sonoro.
(Dahlhaus 6, p. 80)

Dahlhaus observa ainda que “sem o pressuposto de que a forma
ndo é simples manifestagdo, mas esséncia, ‘idéia musical), teria sido
absurdo declard-la como ‘contetido da musica, conceder-lhe, por
conseguinte, a fun¢ao que, na estética do sentimento, se incumbe ao
afeto ou a disposi¢ao animica” (Dahlhaus 6, p. 82).

A profusdo de mal-entendidos na interpretagao do ensaio — o que
acabou por gerar tantas polémicas — pode ser atribuida, em grande
parte, a confusdo entre a nogao de “forma interna” e 0 emprego usu-
al do termo “forma” no vocabulédrio técnico-musical (referindo-se a
“arquitetura” de uma peca musical, a simetria de suas partes cons-
tituintes em sua sucessdo, contraste, repeti¢do etc.). Como observa
Dahlhaus, os adversarios de Hanslick, “acanhados no habito arraiga-
do de contrapor forma e contetido”, nao compreenderam a idéia de
que “a forma, na musica, se deve compreender como forma interna,
como espirito que se configura a si mesmo a partir de dentro” (Dah-
lhaus 6, p. 82).

A diferenca entre a concepgao tradicional da nogao de “forma”e o
sentido em que é empregada por Hanslick pode ser exemplificada a
partir da analise da Sinfonia Fantdstica de Berlioz, feita pelo compo-
sitor Robert Schumann (1835). Nela, Schumann afirma que iré tra-
tar separadamente dos multiplos materiais que tal peca oferece para
reflexdo, “segundo os quatro pontos de vista sob os quais se pode
examinar uma pe¢a musical”: a “forma (o todo, as partes singulares,
os periodos, as frases)”, a “composi¢do musical (harmonia, melodia,
textura, acabamento, estilo)”, a “idéia particular” que o artista deseja

Mdrio Videira
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expor e o espirito, “o qual governa forma, material e idéia”. E conclui:
“a forma é recipiente [Gefif}] do espirito” (Schumann 14, p. 34).

Ora, para Hanslick a forma nao ¢ mero “recipiente” do espirito,
mas &, ela prépria, espirito. Carl Dahlhaus mostra de maneira ma-
gistral, em seu livro A idéia de muisica absoluta, que Hanslick nio
considera o fenémeno sonoro como aparéncia e os “pensamentos e
sentimentos” como idéia ou contetido. Pelo contrario, “ele procurava
a idéia ou o contetido no especificamente musical”. Assim, Hanslick
chama de “forma” a “idéia” que se manifesta como “idéia musical”
no material sonoro:

Na estética de Hanslick, [...] a forma ndo é uma forma de aparéncia,
mas uma forma de esséncia: uma “forma interna”. [...] E a frase sobre as
“formas sonoras em movimento”, que seriam o “contetido” da musica,
significa, pois, que o movimento dos sons — o substrato actistico — repre-
senta o elemento fenomenal, e a forma, ao contrario, o elemento ideal,
o contetido. [...] A concepgio de forma implica, em Hanslick, dois ele-
mentos que se reuniam na idéia roméntica de musica absoluta: a forma
¢ especificamente musical, separada de toda determinagio extra-musi-
cal, e nisto [¢] “absoluta”; mas é justamente por isso que ela nio ¢ mais
uma simples forma de aparéncia, que ela ¢ espirito, forma de esséncia,

configuragio de dentro para fora. (Dahlhaus 5, p. 111-2)

Em sua defesa da autonomia absoluta da racionalidade musical,
Hanslick afirma que a prépria idéia musical trazida a manifestagio
¢ ja um belo auténomo, um fim em si mesmo. A exigéncia de que a
musica seja apreendida como musica, seja compreendida e fruida a
partir de si mesma, nao significa que a musica deva ser considerada
mero prazer dos sentidos: a arte dos sons exige Contetido espiritual
[geistiger Gehalt].

Em nota ao capitulo V do ensaio, o préprio Hanslick expde sua
concepgao de forma, contetido [Inhalt] e Contetido [Gehalt] de ma-
neira bastante clara:
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A opinido reprovada, nao-artistica, de uma pega musical nao realga
a parte genuinamente sensivel, a rica multiplicidade das seqiiéncias de
sons em si, mas a sua idéia total abstrata, percebida como sentimento.
Torna-se, assim, evidente a posi¢do altamente peculiar que, na musica, o
Contetido espiritual [geistiger Gehalt] assume para com as categorias da
forma e do contetido [Inhalt]. Costuma-se ver o sentimento que imbui
uma peca musical como o seu contetido, a sua idéia, o seu Contetido
espiritual e, pelo contrério, as seqiiéncias de sons artisticamente produ-
zidos [e] determinados como a mera forma, a figura, como a indumen-
taria sensivel daquele supra-sensivel. Contudo, a parte “especificamente
musical” é justamente a criagdo do espirito artistico, com o qual se une
o espirito que contempla, pleno de compreensdo. E nessas formagoes
sonoras concretas que estd o Contetido espiritual da composigio, e nao
na vaga impressao total de um sentimento abstraido. A mera forma
(a configuragdo sonora), contraposta ao sentimento, como pretenso
contetido, é justamente o verdadeiro contesido da miisica, é a prépria
musica, ao passo que o sentimento suscitado nio pode chamar-se nem
contetido nem forma, mas efeito féctico. Do mesmo modo, o elemento
pretensamente material, que representa [Darstellende], ¢ justamente o
[que €] configurado pelo espirito, enquanto que o supostamente repre-
sentado, o efeito no sentimento, é inerente & matéria do som e segue leis

predominantemente fisioldgicas. (Hanslick 9, p. 72)

Ao afirmar que a composi¢io é um trabalho do espirito em ma-
terial apto ao espirito, Hanslick considera que o ato de compor nao
pode ser visto como representagdo de contetido determinado, mas
como a realizagdo artistica de uma idéia musical que nasce da fantasia
do compositor. Por isso, ndo se pode afirmar que o compositor parte
do intuito de descrever uma paixao, mas que ele parte da invengdo de
um tema, que é exposto em todas as suas relagoes. Entendida como
um trabalho de natureza reflexiva, a atividade composicional exige
elaboragio minuciosa, na qual o sentimento nao desempenha ne-
nhum papel criador. A obra de arte é concebida de forma puramente
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musical, como expressao da racionalidade: é por isso que Hanslick
pode afirmar que o Contetido espiritual estd nas préprias formagaes
sonoras.

Quanto a questao dos sentimentos na musica, que causou (e ainda
causa) muitas polémicas, é importante assinalar que Hanslick niao
nega que a miisica possa suscitar sentimentos naquele que ouve. Na
realidade, ele nega que esse suscitar de sentimentos (contingente,
subjetivo e arbitrdrio) possa servir como fundamento para a consi-
deragao estética da miisica — o que inclui a atividade do compositor
(que configura belas formas sonoras), do ouvinte (quando faz a frui-
¢ao da obra musical na contemplagio pura) e do critico (que ndo
pode se apoiar em nada que esteja fora da obra de arte).

Hanslick mostra que o desenvolvimento do tema pelo compositor
¢ conseqiéncia dos fatores sonoros escolhidos, nao expressio de sen-
timentos ou de acontecimentos de sua vida pessoal. A obra de arte
musical nao ¢ resultado dos sentimentos particulares do compositor
ou de sua disposi¢ao animica, mas é de natureza essencialmente ob-
Jetiva: um configurar constante, um “formar” em relagdes sonoras.
Tais caracteristicas da atividade composicional determinam também
aatividade do critico: ele nao pode fundamentar o julgamento de uma
obra de arte musical a partir da mera descrigio das emogoes subjetivas
que o invadem na audigao. Ou seja, o critico musical ndo pode basear-
se no efeito que a musica exerce sobre seus sentimentos, pois estes sio
subjetivos e nao possuem o carater de necessidade, essencial 2 ciéncia.
Ao dividir a misica nos momentos da composi¢ao e da reproducio
(interpretagdo), Hanslick somente considera possivel a emanagio de
sentimentos no momento da interpretagdo. Por outro lado, no que
concerne a atividade do ouvinte, somente a contemplagdo pura pode
ser considerada puramente estética. O mesmo ndo se pode dizer da
contemplagao patoldgica, com que se busca prazer apenas no elemen-
tar da musica, no som. Por uma contempla¢ao estética da obra de arte
musical, Hanslick compreende uma contemplagio consciente, uma
fruigdo desprovida de afetos e capaz de perceber as relagoes musicais.
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Considerada sob o aspecto da frui¢ao, a misica se apresenta como a
mais espiritual das artes, devido a propria peculiaridade de suas obras,
as quais apresentam-se num desdobrar sucessivo, exigindo do ouvinte
uma atividade espiritual ininterrupta, em comparagao as demais ar-
tes. Por meio desse acompanhamento incansével em intensa atengao,
Hanslick considera que, em obras mais complexas, a prépria fruigdo
pode elevar-se a um trabalho espiritual. Desse modo, exige-se que se
ouca uma pe¢a musical como um fim em si mesma, ndo como um
meio para suscitar sentimentos. A beleza artistica nao estd no efeito
sobre o sentimento: para Hanslick, quando a musica deixa de ser um
fim em si e torna-se apenas meio para um efeito exterior, ela deixa de

atuar propriamente como arte.

A influéncia francesa

A influéncia da reflexdo francesa (principalmente dos textos de
Boyé e Chabanon) sobre o pensamento de Hanslick se manifesta, so-
bretudo, na abordagem da questdo da musica vocal, na constatagao
da insuficiéncia dos meios que a musica possui para produzir imita-
¢Ges (imita por meio de analogias) e na questdo do papel da musica
na 6pera. Esses autores defendem que numa composi¢ao vocal nao
sa0 0s sons que representam um conteudo, mas o texto, e que, se 0
separarmos da melodia, esta tiltima tornar-se-4 um “hieréglifo” Tais
idéias assemelham-se bastante as de Hanslick. Além disso, esses auto-
res atribuem ao recitativo um valor musical apenas “mediocre”, pois
nele a musica desempenha apenas a fungao de “serva” da poesia. Isso
conduzird Hanslick a idéia de que, na 6pera, apesar da estreita cola-
boragao entre as artes, a primazia deveria ser concedida a muisica.

Outro ponto de contato estd na idéia de que a muisica nao imita
a natureza. Na visdo de Hanslick, tal concepgao apresentar-se-d pela
defesa da auséncia de um modelo para a musica no belo natural. O
ensaio Do Belo Musical afasta-se da reflexdo francesa, contudo, num
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ponto crucial. E possivel encontrar, especialmente nos escritos de
Chabanon, idéias bastante avan¢adas para o pensamento estético de
sua época: a valorizagao da musica instrumental; a teoria de que os
sons em si nao possuem significagdo precisa, nem apresentam idéias
claras e distintas; a opinido de que a primeira tarefa do miisico é
“cantar” e ndo “pintar”; que os procedimentos da musica diferem
dos processos da linguagem; e, sobretudo, a concepgio de que os
sons musicais nao sao “expressao da coisa’, mas a “coisa mesma”.
Apesar desses avangos, tanto Chabanon quanto Boyé acabam por
considerar a musica como prazer dos sentidos. Uma vez que a mu-
sica nao pode ser considerada propriamente uma arte “imitativa”, a
sua principal tarefa seria a de agradar sensorialmente, tal como um
banquete agrada o paladar ou um perfume agrada o olfato. Tal ponto
de vista difere essencialmente daquele defendido por Hanslick, para
quem a musica é “trabalho do espirito em material espiritualizavel”
e merece figurar, com a mesma dignidade de qualquer das outras
artes, como cria¢ao do espirito humano.

Ao abordar a influéncia da reflexdo francesa, convém notar ainda
que Hanslick, em seu ensaio, volta-se tanto contra Rameau (e a idéia
de primazia da harmonia), como contra Rousseau (que defendia a
primazia da melodia). Para Hanslick, melodia, harmonia, ritmo e
timbre sdo concebidos simultaneamente (no tema), e o Contetido
espiritual [geistiger Gehalt] da musica corresponde ao conjunto de
todos eles. Em sua opiniao, a arte dos sons traz & manifestagdo uma
idéia que € sonora, e nio algo de conceitual a ser traduzido em sons.
Isso permite a Hanslick afirmar que o belo musical tem raizes so-
mente em suas determinag¢oes musicais. Tal ponto de vista o leva a
defender a total separagio entre estética e histéria da arte; ele consi-
dera que juizo estético e compreensio histérica sdo coisas totalmen-
te distintas e exige que a autonomia seja feita na obra: o esteta deve
se ater as obras e investigar o que é belo nelas. Assim, as condigGes
pessoais ou o ambiente histérico do compositor nada tém a ver com
a consideracao estética.
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Segundo Hanslick, a musica nao fala somente por meio de sons:
ela fala somente sons, e nao pode representar nenhum contetido
determinado. Diferentemente das demais artes, a musica ndo pos-
sui nenhum contetido, no sentido de um “objeto” Ela consiste em
seqiiéncias de sons, formas sonoras que nao possuem outro conte-
udo além de si mesmas. Porém, cabe relembrar que os conceitos de
forma e conteiido sao complementares e se condicionam mutuamen-
te: ao contrdrio do que ocorre nas demais artes, na musica forma e
contetido sao insepardveis e constituem uma unidade indivisivel. O
contetido de uma peca musical é ela mesma: nao ¢ um sentimento,
ndo é um programa; assim, ele sé pode ser apreendido de modo mu-
sical, ou seja, como aquilo que ressoa concretamente, e ndo por meio
de conceitos.

Diferentemente da concep¢do de Rameau, a racionalidade ndo é
dada somente pela harmonia, mas pelo préprio tema configurado
pelo compositor, como uma unidade entre melodia, harmonia e rit-
mo. Tal tema é especificamente musical, nao se refere a nada externo
a si mesmo, e seu desenvolvimento se dd de maneira andloga a um
desenvolvimento 16gico. Ndo é um extravasar de sentimentos subje-
tivos e pessoais do compositor, tampouco representagao objetiva de
afetos estereotipados; também ndo ¢ imitagao da natureza, uma vez
que a musica ndo possui modelo na natureza. O tema ¢ uma cons-
trugdo racional, configuragdo de uma idéia especificamente musical,
desenvolvimento das possibilidades intrinsecas ao préprio tema. E
trabalho do espirito em material apto ao espirito, e ndao mero jogo de
formas vazias ou mero prazer dos sentidos. Nao é tradugao em sons
de um objeto exterior & musica, mas a exteriorizagao de um pensar
em sons, que ndo pode ser expresso por meio de conceitos.
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A musica e o ideal de infinitude dos romanticos

E necessdrio mencionar a importincia do romantismo alemao —
sobretudo de Wackenroder, Tieck e Hoffmann — na fundamentagao
de certos aspectos do ensaio de Hanslick. Essa influéncia se d4 so-
bretudo quanto a importancia da infinitude e quanto ao valor que se
passa a atribuir 2 musica instrumental, pela primeira vez na histéria
da estética. Foi por meio da metafisica da musica instrumental dos
primeiros roménticos que a musica instrumental deixou de ser mero
“ruido vazio” para se tornar a prépria esséncia da arte musical. Ao se
tornar uma linguagem além da linguagem, que nio se refere a nada
além de si mesma, veiculo do sublime, pressentimento do absoluto,
a musica instrumental ganhou uma dignidade inédita, e que estd no
centro do ensaio de Hanslick.?

Outros dois aspectos importantes da reflexdo roméntica estdo pre-
sentes no ensaio Do Belo Musical a exigéncia de uma contemplagdo
pura como tnica forma artistica, estética, de audigao, e a exigéncia
de um “acompanhamento incansdvel” das formas sonoras, “com a
mais absoluta atengao”. Tais exigéncias, embora possam parecer, a
primeira vista, excessivamente “formalistas”, tém suas origens nos
escritos de Wackenroder e originalmente estavam ligadas a nogio
de “religiao da arte” [Kunstreligion] e ao ato de “ouvir com devogao”
[Andacht]. Essas idéias se expressavam, por exemplo, na atitude de
escuta do personagem Joseph Berglinger, quando Wackenroder re-
lata que “o mais infimo som nao lhe escapava”, ou entdo nas cartas
do proprio Wackenroder, ao escrever que a maneira verdadeira de

* A partir da segunda edigao (1858), Hanslick suprimiu de seu ensaio muitas passagens
de cunho idealista, provavelmente sob influéncia das criticas do filésofo Robert Zim-
mermann, a quem o ensaio foi posteriormente dedicado. Num artigo publicado nas
Oesterreichische Bliitter fiir Literatur und Kunst, no ano de 1854, Zimermann escreve:
“Mich diinkt, hier hat er [Hanslick] sich unwillkiirlich durch Reminiscenzen derselben
Aesthetik iiberraschen lassen, die er sonst so schlagend und siegrich bekimpft!”. A esse
respeito, ver Bonds 2, pp. 414-20.
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apreciar a musica consistiria numa “observagao muito atenta dos
sons e de sua sucessao”.’

Além disso, no tltimo paragrafo da primeira edigao (1854) do en-
saio de Hanslick, est4 claramente presente a concepgao romantica da
musica instrumental pura como pressentimento do infinito. Para E.
T. A. Hoffmann, a musica instrumental pura desvenda “o maravilho-
so reino espiritual do infinito” (Hoffmann 10, p. 37), utilizando-se,
para tanto, de meios mais espirituais e etéreos do que qualquer outra
arte. De maneira similar, no ensaio de Hanslick encontramos a mu-
sica descrita como “cépia ressoante dos movimentos do universo”
que nos permite “sentir [...] o infinito na obra do talento humano”
(Hanslick 9, p. 104).

Muito se tem escrito acerca do Do Belo Musical: desde a sua primei-
ra edigdo o ensaio tem sido objeto de interpretagdes e comentérios
diversos, dando origem a uma infinidade de debates e polémicas.

A tese negativa de Hanslick é citada a exaustdo nos manuais e
enciclopédias de histéria e estética da musica; privilegiou-se o lado
polémico dessa tese e convencionou-se designar Hanslick como o
mais ferrenho dos formalistas. Essa opinido negligencia as influén-
cias — a primeira vista pouco evidentes — do pensamento romantico
em seu ensaio, bem como sua posi¢do diante das principais teorias
estéticas da época. Além disso, a énfase dada ao lado polémico de seu
ensaio teve por conseqiiéncia um exame, em geral, pouco detalhado
de sua tese positiva, da peculiaridade das nogdes de forma, contetido
e Contetido por ele empregadas, bem como dos pressupostos estéti-

6 Numa carta a L. Tieck datada de 5 de maio de 1792, Wackenroder escreve: “Wenn ich in
ein Konzert gehe, find’ich, dass ich immer auf zweyerley Art die Musik geniefe. Nur die
eine Art des Genufies ist die wahre: sie besteht in der aufimerksamsten Beobachtung der
Téne u[nd] ihrer Fortschreitung” (Bonds 2, p. 394).
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cos de seu tempo, que o levaram a tentar solucionar o problema do
belo na musica.

Uma andlise mais atenta revela uma dupla face do ensaio Do Belo
Musical: por um lado, ele se revela tributdrio de alguns aspectos da
reflexdo estética do final do século XVIII e principio do XIX, bem
como do pensamento roméntico alemao. Por outro lado, temos sua
critica contundente a “apodrecida estética do sentimento”; tal critica
constituiu-se nao apenas numa poderosa arma de ataque a estéti-
ca musical de seu tempo, mas acabou também por converter-se na
vertente de seu pensamento que mais profunda influéncia exerceu
sobre as teorias estético-musicais do século XX. De fato, algumas
das teses defendidas por Hanslick em meados do século XIX teriam
profundas ressonancias no correr do século seguinte. O compositor
Anton Webern, em 1932, perguntava-se:

Como as pessoas ouvem musica? Como a ouve a grande massa?
Aparentemente ela precisa se orientar por certas imagens ou “estados de
espirito”. Sente-se perdida quando ndo pode imaginar um prado verde,
um céu azul ou algo do género. Escutando-me agora, vocés acompa-
nham um desenvolvimento 16gico de idéias. No entanto, niio é assim

que tais pessoas acompanham os sons musicais. (Webern 17, p. 33)

Também o compositor russo Igor Stravinsky, em entrevista a Ro-
bert Craft, afirma: “o que me choca, no entanto, é a descoberta de
que muita gente pensa abaixo da mtisica. Ela ¢ meramente alguma
coisa que lhes recorda outra coisa qualquer — uma paisagem, por
exemplo” (Stravinsky 15, p. 91). Em outros escritos, ele afirma ainda:
“Considero a misica, por sua esséncia, como incapaz de expressar o
que quer que seja: um sentimento, uma atitude, um estado psiquico,
um fendmeno da natureza etc. A expressdo nunca foi propriedade
imanente da musica” (apud Boulez 3, p. 17).

Exemplos similares podem ser encontrados em textos de com-
positores das mais variadas épocas e estilos, de Busoni (Ensaio para



Eduard Hanslick e o Belo Musical

uma nova estética da arte musical) a Vareése (Ecrits). Pode-se dizer que
muitos dos problemas levantados por Hanslick, passados 150 anos da
publicagdo de seu ensaio, ndo estdo resolvidos. A questao acerca dos
sentimentos na musica é ainda um tépico de discussao bastante po-
lémico entre os compositores, criticos e musicélogos da atualidade.
No Brasil, alguns escritos dos compositores Willy Corréa de Oliveira
(12 e 13) e Fl6 Menezes (11) sdo sintomdticos de que a polémica
em torno da “expressao de sentimentos” na muisica estd ainda longe
de ser definitivamente solucionada. Conforme lembra o musicélogo
Enrico Fubini (7, p. 106): “Hanslick continuard sendo um ponto fixo
de referéncia, seja para a estética musical de orientagao formalista,
seja para aquela de orientagdo antiformalista: mais que um ponto de
chegada, o seu pensamento aparece como um ponto de partida, rico
em possibilidades de desenvolvimento”.
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